






























César	 das	Neves	 e	 de	Gualdino	de	Campos,	Teófilo	 defende	 a	música	
não	 apenas	 como	 um	 documento	 científico	 para	 o	 conhecimento	 do	
povo,	através	das	suas	canções	e	instrumentos,	mas	também	como	uma	
condição	sine	qua	non	para	uma	compreensão	mais	completa	da	poesia,	
por	 ser	 inseparável	 dela,	 ritmando	 o	 seu	 verso	 e,	 muitas	 vezes	 a	 sua	
																																																								





nação	 em	antologias,	 desde	que	 apoiado	 em	métodos	 científicos,	 aju-
daria	não	só	a	conhecer	os	costumes	populares,	como	contribuiria	para	
realçar	os	diferentes	 estádios	da	história	do	país.	No	que	 respeitava	 à	
criação	musical,	o	material	colectado	deveria	servir	de	apoio	ao	compo-
sitor	na	tão	desejada	recriação	da	música	portuguesa3.	Como	exemplo	
no	 passado,	 Teófilo	 apontava	 a	Modinha,	 um	 género	 considerado	 ca-
racteristicamente	 nacional	 por	 conhecidos	 viajantes	 e	 personalidades	
estrangeiras,	como	William	C.	Stafford4.	
A	 falta,	 até	 aí,	 de	uma	 recolha	 sistemática	das	 fontes	musicais	 po-





imaginação	 do	 compositor	 como,	 desejavelmente,	 à	 constituição	 de	
uma	 linguagem	musical	 inovadora.	 Em	 1899,	 escrevia	Manuel	Ramos:	
«a	 arte	 vem	do	povo,	 soffre	nas	mãos	do	 artista	 de	 genio	uma	 elabo-
ração	 superior,	 transcendente,	 sem	 perder	 o	 travo	 da	 sua	 origem,	 e	
volta	ao	povo»5.	
Tendo	 como	 principal	 referência	 os	músicos	 russos,	 que	 os	 portu-
gueses	 ainda	 pouco	 tinham	 ouvido6,	 desejava-se	 que	 a	 música	 por-






número	 de	 árias	 lindíssimas	 e	 de	 uma	 grande	 antiguidade.	 Estas	 árias	 nacionais	 são	 os	
lunduns	 e	 as	 modinhas.	 Estas	 em	 nada	 se	 parecem	 com	 as	 árias	 das	 outras	 nações,	 a	
modulação	é	 absolutamente	original.»	Teófilo	BRAGA,	História	 do	 teatro	 português.	 A	 baixa	
comédia	e	a	ópera,	Porto:	Imprensa	Portuguesa,	1871,	p.	154.	






José	ARTIAGA,	 «Continuity	 and	Change	 in	Three	Decades	of	Portuguese	Musical	Life	 1870	–	
1900»	(diss.	de	doutoramento,	Royal	Holloway	–	University	of	London,	2007).	
O	Fado	na	composição	erudita	do	final	de	oitocentos	 385	
lhante,	 que	 a	 tirasse	 da	 letargia,	 ou	 das	 influências	 italianas	 ou	
francesas	 que	 a	 marcavam.	 Para	 tal,	 na	 Arte	 Musical	 advogava-se:	
«Aproveitemos	dos	mestres	as	lições	e	não	as	maneiras»7.	
Como	 em	muitos	 outros	 países,	 acreditava-se	 na	 total	 pureza	 dos	
cantares	rurais,	 fiéis	depositários	da	alma	da	nação.	No	preâmbulo	do	
seu	Cancioneiro,	César	das	Neves	escreve:	«Se	o	poema	popular	d’uma	
nacionalidade	 brota	 espontaneamente	 do	 sentimento	 do	 povo	 que	 a	
constitue,	 pela	 assimilação	 de	 seus	 proprios	 elementos	 n’elle	 se	 con-
substancia	o	estado	psycologico	que	lhe	dá	a	homogeneidade,	e	a	con-






Alfredo	Keil	 que,	 ao	pretender	 ser	 reconhecido	 como	o	mais	 legítimo	
representante	da	música	portuguesa,	ambicionava,	por	essa	via,	ver-lhe	




nacionalismo	 musical,	 podem	 ser	 consideradas	 um	 exemplo	 dessa	
mesma	 tendência	 por,	 através	 da	 afirmação	 de	 elementos	 invocados	
como	autóctones,	chamarem	a	si	o	protagonismo	musical	face	aos	paí-
ses	que	até	aí	detinham	a	supremacia10.	Partindo	da	tese	defendida	por	
Benedict	 Anderson,	 de	 que	 «o	 factor	 nacional	 e	 o	 nacionalismo	 são	
artefactos	 culturais	 de	 um	 tipo	 especial»11,	 a	 vontade	 de	 emancipação	







costumes,	 dos	 seus	 genios,	 das	 suas	 canções	 populares	 e	 se	 não	 póde	 confundir	 com	 a	 de	
outro	qualquer»,	Amphion	12	(1891),	p.	90.	
10	Ver,	a	este	respeito,	Harry	WHITE	–	Michael	MURPHY,	Music	and	Nationalism:	Re-evaluations	




diversas,	 consoante	 a	 especificidade	 cultural,	 política	 e	 social	 de	 cada	































12	Landu	ou	Landum	segundo	Ernesto	VIEIRA,	Diccionario	musical	 contendo	 todos	 os	 termos	
technicos...	ornado	com	gravuras	e	exemplos	de	música,	Lisboa:	Lambertini,	1899.	
13	José	Leite	de	VASCONCELOS,	«Bibliographia:	Cancioneiro	de	musicas	populares	para	canto	e	
piano,	 por	 César	 das	 Neves	 &	 Gualdino	 de	 Campos.	 Porto,	 1893-1894»,	 Revista	 Lusitana:	













Viterbo,	 ao	 contrário	 dos	 antropólogos	 portugueses	 da	 sua	 época,	
destaca-se	 assim	por	 realçar	o	 intercâmbio	existente	 entre	 as	diversas	
manifestações	artísticas,	mesmo	nos	espécimes	populares,	consideran-
do-os	 objectos	 impuros,	 locais	 de	 reciprocidade	 do	 lugar	 e	 do	 tempo	
em	que	vivem.	Essa	constatação	 levou-o	a	manifestar	alguma	descon-
fiança	a	propósito	da	eficácia	nacionalista	das	óperas	de	Keil15,	na	me-
dida	 em	que	 a	originalidade	do	 reportório	popular	 se	pudesse	 revelar	
insuficiente	ou	 inexistente	na	potencialização	de	uma	 linguagem	mu-






César	 das	 Neves	 e	 de	 Gualdino	 de	 Campos,	 reveladoras	 do	 espírito	
romântico	que	rodeou	as	recolhas	populares	e	da	autenticidade	que	se	
imaginava	conseguir	por	métodos	científicos,	o	Cancioneiro	de	músicas	














vários	 domínios,	 como	 no	 que	 se	 refere	 ao	 impacto	 de	 determinados	









dos	 três	volumes	e	em	presença	crescente,	 são	um	 indício	da	popula-
ridade	que	 esse	 género	 tinha	nos	 salões	 e	na	 sociedade	da	 época.	Tal	
como	 os	 restantes	 exemplares,	 são	 para	 canto	 com	 harmonização	 ao	
piano	e	dedicados	a	várias	senhoras	da	alta	burguesia	do	Porto.	A	dis-
seminação	 do	 fado	 não	 só	 no	 país	 como	 no	 estrangeiro,	 como	 refere	
Madame	Rattazzi17	ou	Diane	de	Monglave,	esta	última	nas	suas	cróni-




























Vários	 acontecimentos	 ocorridos	 nesse	 período	—	 do	 grupo	 de	 inte-
lectuais	 que	 se	 intitulou	 os	 «vencidos	 da	 vida»	 ao	 suicídio	 de	 figuras	
como	Camilo	Castelo	Branco	(m.	1890),	Júlio	César	Machado	(m.	1890),	
Antero	de	Quental	(m.	1891),	—	tornaram-se	símbolos	de	desilusão	de	
toda	 uma	 geração,	 que	nos	 anos	 70	 acreditara	 conseguir	 aproximar	 o	




e	 em	«O	 cruel	 e	 triste	 fado»	 (1897),	 chegaram	a	 transmitir	 a	 ideia	 de	
que	 a	 própria	 cultura	 popular	 estaria	 já	 contaminada	 pelo	 estado	 de	
declínio	do	país23.		




povo,	mesmo	que	pela	negativa,	o	 fado	 torna-se	a	 sua	expressão	mais	
legítima	e	o	seu	elemento	mais	unificador.	




ele	 acredita	 exprimirem	 «o	 estado	 de	 inercia	 e	 de	 inferioridade	 sen-
timental	 em	que	o	nosso	país	 está	mergulhado	ha	muitos	 annos	e	do	
qual	urge	que	saia»25.	
No	último	quartel	do	século	XIX	a	ideia	de	que	o	carácter	português	
era	 intrinsecamente	 triste	 e	 melancólico	 era	 corrente	 e	 generalizada.	









ser	 disso	mesmo	 reflexo,	 por	 antinomia	 à	 canção	 do	 país	 vizinho,	 tal	












espessa	 da	 Desgraça	 que	 por	 sobre	 nós	 se	 estira,	 lobrega	 invencivel,	
suffocante	 […]	 //	 Que	 o	 diga	 essa	 canção	 do	 Fado	 conhecida	 em	 toda	 a	











Esta	 atmosfera	musical	 era	 obtida,	 na	 sua	 opinião,	 pela	 «persistencia	
sobremaneira	 acabrunhadora	 dos	 tons	menores»	 e	 pela	 utilização	 de	
uma	 «tessitura	 normalmente	média	 ou	 pouco	 elevada,	 como	 convém	

















mais	 tarde,	 acrescentava	 que	 a	melancolia	 era	 um	 traço	 essencial	 do	
carácter	português,	presente	nas	suas	canções,	mesmo	nas	de	embalar,	
de	tal	modo	que	faziam	lembrar	o	fado	«encantador	e	doentio»30.	
Em	 suma,	 o	 fado,	 como	 reflexo	 da	 alma	 portuguesa,	 é	 uma	 ideia	
generalizada	nos	muitos	autores	que	falam	dele,	seja	para	representar	o	
que	 há	 de	 mais	 negativo	 no	 carácter	 português,	 seja	 para	 cantar	 a	
precária	 situação	 social	 e	 económica	 do	 seu	 povo,	 seja	 como	 género	
musical	 por	 excelência	 da	 nação.	 Como	 escreve,	 em	 1890,	 um	 crítico	
não	 identificado	 na	 revista	musical	Amphion:	 «A	 despeito	 das	 nossas	
cantigas,	o	fado	por	exemplo,	não	constituirem	o	que	se	póssa	chamar	




De	 forma	 semelhante	 se	 referem	 a	 ele	 outros	 autores	 como	 Luis	
Palmeirim	e	Avelino	de	Sousa,	este	último	num	opúsculo	publicado	em	
1912.	Também	o	padre	Tomás	Borba,	incitado	por	um	amigo,	para	quem	
o	 povo	 sente	 a	 canção	 «como	 a	 mais	 bela	 expressão	 do	 sentimento	
nacional»,	 se	 decide	 a	 compor	 um	 fado,	 com	 a	 intenção,	 sempre	
presente	na	sua	obra,	de	responder	às	necessidades	do	ensino32.	Mas	o	
músico-pedagogo	vai	mais	longe	quando	considera	que	a	«ingénua	me-
lodia	a	que	a	alma	artística	do	povo	deu	 forma,	um	dia,	 sem	se	 saber	
como,	 tem	 efectivamente,	 para	 gente	 portuguesa,	 tamanho	 valor	
estético,	 que	 os	 mais	 belos	 lieds	 de	 composição	 erudita	 lhe	 ficam	 a	




30	Condessa	 de	 PROENÇA-A-VELHA,	 Alguns	 séculos	 de	 música	 (Impressões	 de	 arte),	 Lisboa:	
Imprensa	Libânio	da	Silva,	1930,	pp.	42-43.	
31	F.	F.,	Amphion	14	(1890),	pp.	2-3.	






Por	 volta	 de	 1868-934,	 o	 fado	 conheceu	 um	 dos	 seus	 períodos	 de	
maior	popularidade	quer	nos	bairros	populares,	quer	nos	salões	da	aris-












outros	 povos	 —	 árabes,	 romenos	 ou	 húngaros	 —	 foi	 ilustrativa	 da	
atracção	 que	 uma	 determinada	 singularidade	 exercia	 no	 imaginário	
musical	português,	através	das	obras	que	se	 iam	ouvindo	nas	salas	de	
concerto	 como,	 por	 exemplo,	 as	 rapsódias	 de	 Liszt	 ou	 as	 Danças	
Húngaras	 de	Brahms38.	O	 fado	parece	 assim	encarnar	o	 ideal	de	uma	
«diferença	fetichizada»	(para	utilizar	o	termo	de	Taruskin39),	para	mais,	
gozando	de	uma	popularidade	que	unia	todas	as	classes	sociais	e	o	país	




durante	 o	 século	 XIX:	 «a	 primeira,	 a	 fase	 popular	 e	 espontânea	 […]	 a	 segunda,	 a	 fase	
aristocrática	e	literária,	em	que	o	fado	é	executado	nas	salas	e	nas	praias	da	moda.	Podemos	
fixar	 o	 fim	 da	 primeira	 e	 o	 começo	 da	 segunda	 entre	 1868	 e	 1869.	 E	 nesta	 última	 fase,	









39	Richard	 TARUSKIN,	 Defining	 Russia	 Musically,	 Princeton	 –	 Oxford:	 Princeton	 University	
Press	2000,	p.	18.	
O	Fado	na	composição	erudita	do	final	de	oitocentos	 393	
dade	e	a	 circumstancia	d’elle	prevalecer	 sempre	 sobre	 todas	as	outras	
cantigas	 das	 ruas,	 cuja	 existência	 é	 ephemera,	 tornam-o	 digno	 de	
algumas	investigações	que	seriam	interessantes	para	a	historia	da	mu-
sica	 popular»40.	 E	 são	 exactamente	 compositores,	 como	 Alfredo	 Keil,	
Filipe	 Duarte,	 Luís	 Filgueiras,	 cuja	 actividade	 ao	 longo	 da	 vida	 foi	
marcada	 pela	 busca	 da	 afirmação	 da	 nacionalidade	 na	 vida	 musical	
portuguesa,	que	se	vão	apropriar	do	fado.		
Apesar	 das	 tentativas	 entretanto	 feitas	 por	 alguns	 músicos	 portu-
gueses,	é	contudo	um	estrangeiro	o	primeiro	a	provocar	um	forte	 im-
pacto	com	o	reportório	popular	utilizado	em	obras	para	orquestra,	nas	










Todas	 três	 [Rapsódias]	 tiveram	 um	 exito	 magnifico	 que	 deve	 servir	 de	
incentivo	 aos	 nossos	 compositores.	 […]	 A	 2ª	 onde	 o	 auctor	 introduziu	 os	
motivos	 de	 fados	 é	 por	 este	 facto	 a	 que	 mais	 enthusiasmo	 despertou.	
Quando	rompeu	o	primeiro,	o	da	Anadia,	houve	um	fremito	em	toda	a	sala.	























grande	 parte,	 dos	 cancioneiros	 de	 João	António	Ribas	 e	 de	César	 das	
Neves.	 Na	 segunda	 rapsódia,	 onde	 os	 fados	 têm	 uma	 presença	 mais	









	Na	 terceira	 rapsódia,	 a	 presença	 dos	 fados	 é	 menos	 expressiva	
embora	 a	 apropriação	 do	 género	 seja	 idêntica	 à	 da	 rapsódia	 anterior.	
De	uma	forma	geral,	na	harmonização	das	diversas	melodias	do	repor-
tório	popular,	Hussla	 serve-se	de	uma	 série	de	meios	 frequentemente	
utilizados	 na	 época	 para	 evocar	 o	 primitivismo	 e	 a	 rusticidade	 das	
fontes	como:	 longas	pedais,	bordões,	e	algumas	asperezas	harmónicas	
resultantes	da	utilização	de	intervalos	e	acordes	dissonantes.		
O	 que	 parece	 ter	 entusiasmado	 o	 público	 terá	 sido	 o	 facto	 do	 re-
portório	 popular	 ter	 sido	 tratado	 orquestralmente,	 do	 compositor	 ter	
utilizado	 uma	 grande	 diversidade	 de	 temas	 (incluindo	 um	 tema	 das	
ilhas	 de	Cabo	Verde)	 o	 que,	 ao	 olhar	 dos	 críticos,	 era	 prova	determi-
nante	 da	 existência	 de	 recursos	 em	 abundância,	 aptos	 a	 serem	 utili-
zados	pelos	criadores	portugueses.	No	que	respeita	aos	fados,	o	facto	de	
terem	 sido	 apresentados	 num	 contexto	 erudito,	mostrou	 ser	 possível	





«baixo	 extracto»,	 para	 o	 domínio	 erudito.	 A	 imitação	 conseguida	 por	
Hussla,	 na	 transposição	 dos	 cantos	 populares	 para	 o	 domínio	 da	 or-





cólico,	 foi	mais	outro	 factor	a	 suscitar	 a	 admiração	dos	cronistas	por-
tugueses.		
Em	 suma,	 valorizou-se	 o	 facto	 de	 ter	 sido	 um	 estrangeiro	 a	 dar	 o	





A	 impressão	que	 estas	obras	deixaram	em	Viana	da	Mota	deve	 ter	
sido	marcante.	De	acordo	com	um	crítico,	o	pianista	terá	pedido	à	Real	
Academia	 de	 Amadores	 de	 Música	 que	 as	 repetissem	 no	 concerto	
seguinte,	o	que	aconteceu46.	Passado	um	ano	da	estreia	das	Rapsódias	
















que	 elas	 evidenciam	 em	nada	devendo	 às	 de	 Liszt,	Manuel	Ramos,	 na	 «Apreciação	 crítica»	










utilização	 directa	 do	 reportório	 popular	 o	 que,	 nas	 suas	 palavras,	
denunciava	uma	«posição	etnológica»	mais	do	que	criativa50.	
A	 julgar	 pelas	 críticas	 da	 época,	 a	 rapsódia	 de	Viana	 da	Mota	 não	
parece	 ter	 conseguido	 outro	 resultado	 senão	 o	 do	 reconhecimento	
público	pela	técnica	virtuosística	do	autor,	confirmando	o	papel	único	
que	 o	 artista	 detinha	 a	 nível	 internacional.	 A	 obra	 servia	 assim	 para	
reconhecimento	 mais	 do	 pianista	 do	 que	 do	 compositor,	 para	 mais,	








tores	 portugueses	 neste	 tipo	 de	 reportório.	 Assumindo	 ao	 longo	 do	
século	 XIX,	 e	 em	 particular	 com	 Liszt,	 um	 tom	 épico	 e	 elegíaco,	 a	
rapsódia	tornou-se	expressão	recorrente	dos	movimentos	nacionalistas	
musicais.	 Pela	 sua	 estrutura	normalmente	 fragmentária	 e	 aberta,	 per-
mitia	 aos	 compositores	 associar	 toadas	 populares	 muito	 diversas	 no	









o	 país	 de	 norte	 a	 sul,	 faziam	 com	 que	 toda	 uma	 audiência	 se	 revisse	
enquanto	 grupo	 homogéneo	 unido	 em	 torno	 dum	mesmo	 legado.	 O	
aproveitamento	deste	género	pelos	músicos	portugueses	de	que	temos	
vindo	a	 falar,	 revela	um	entendimento	 semelhante,	 evitando	ousadias	
ou	liberdades	que	pusessem	em	risco	a	identificação	dos	temas.	
No	ano	seguinte	ao	da	apresentação	da	obra	de	Viana	da	Mota,	foi	a	
vez	 de	 Alexandre	 Rey	 Colaço	 apresentar	 o	 seu	 primeiro	 fado	 para	




ções	 que	 procurassem	 apenas	 a	 «forma»	 nas	 «músicas	 estrangeiras»,	
mas	que	se	inspirassem	nas	«fontes	naturaes»53:	«Inspirem-se	dos	nos-
sos	ritmos,	das	doces	e	ingenuas	melodias	que	nos	legou	o	passado!	[…]	










monia	 e	 de	 uma	 decoração	 sabias	 […]	 onde	 o	 imprevisto	 do	 detalhe	














Os	 seus	 fados	 são	 um	 reflexo	 do	 lirismo	 que	 o	 autor	 encontrou	 nas	
melodias	 tradicionais	 e	 da	 nostalgia	 que	 atribuiu	 à	 alma	 portuguesa.	







harmonias	 empregues,	 numa	 articulada	 relação	 entre	 o	 popular	 e	 o	
erudito.	 Colaço,	 nos	 seus	 fados,	 não	 irá	 corresponder	 à	 ambição	 dos	
que	apelaram	a	uma	linguagem	musical	inovadora,	capaz	de	contribuir	











os	Esquisses	Marrocaines	 pour	 Piano,	 entre	 outras,	 ele	 foi	 igualmente	
um	 dos	 principais	 porta-vozes	 do	 romantismo	 musical	 europeu,	 em	





Também	Alfredo	Keil	 escreveu	 vários	 fados	para	piano	 solo	 e	para	
sexteto	de	cordas	com	piano59.	Este	reportório	insere-se	no	mesmo	tipo	
de	escrita	de	um	conjunto	de	outras	peças	que	o	compositor	escreveu	
no	 contexto	 da	 música	 de	 salão	 e	 no	 qual	 se	 contam,	 entre	 outros:	
valsas,	polcas,	mazurcas,	quadrilhas	e	fandangos.	Um	carácter	idêntico	
se	pode	verificar	nos	fados	para	piano	de	outros	autores	como	Augusto	
Machado,	 Francisco	 Baía	 ou	 Júlio	 Neuparth.	 Em	 todos	 eles	 a	 escrita	








escola	 de	 música	 nacional.	 Houve	 quem	 considerasse	 que	 o	 folclore	
português	não	continha	a	riqueza	de	recursos	musicais	do	escandinavo	
ou,	sobretudo,	do	russo,	pelo	que	os	compositores	careciam	da	matéria	







teem	 sahido	 baldas	 todas	 as	 tentativas	 de	 constituição	 de	 uma	 trama	
artistica	 com	 a	 nossa	musica	 popular»60.	 Para	Moreira	 de	 Sá,	 a	 subs-
tância	 musical	 era	 determinante	 para	 a	 constituição	 de	 uma	 música	




















facto	 da	 Condessa	 vir	 em	 defesa	 da	 preservação	 da	 simplicidade	 da	
música	popular	quando	tratada	pelo	compositor,	dever-se-á	ao	facto	de	
considerar	 que	 o	 texto	 deveria	 ter	 a	 primazia	 sobre	 a	 música,	 o	 que	
advogará	mais	tarde:	«Poesia	e	música,	tendem	sempre	a	reunir-se	para	
se	 completarem,	 atingindo	 o	 máximo	 da	 intensidade	 expressiva,	 no	




Uma	 opinião	 semelhante	 foi	 expressa	 pelo	 crítico	Adriano	Mereia,	
citado	por	Teófilo	Braga63,	quando	defendeu	que	as	canções	populares	
portuguesas	 eram	 caracterizadas	 pela	 simplicidade	 e	 pelo	 sentimento	
embora,	ao	contrário	de	Moreira	de	Sá,	as	considerasse	muito	próximas	
do	folclore	russo.	O	principal	obstáculo	residia	na	 falta	sistemática	de	
um	 levantamento	 dos	 espécimes	 populares	 não	 só	 rigoroso	 mas	 em	
abundância,	 à	 semelhança	 do	 que	 os	 eslavos	 há	 muito	 tinham	 rea-
lizado,	 de	 forma	 a	 que	 os	 compositores	 portugueses	 se	 sentissem	
motivados	a	«cultivá-lo».	
Finalmente,	e	voltando	ao	comentário	tecido	por	Viterbo	na	«Apre-
ciação	 Crítica»	 ao	Cancioneiro	 de	 César	 das	 Neves,	 o	 facto	 dos	 espé-
cimes	 populares	 se	 apresentarem	 imbuídos	 de	 elementos	 eruditos,	
vinha	 pôr	 em	 causa,	 para	 aqueles	 que	 defendiam	 a	 total	 pureza	 do	
material	musical,	a	originalidade	procurada	nas	fontes	remotas.	
																																																								
61 	As	 suas	 observações	 em	 torno	 da	 «extrema	 pureza»	 das	 melodias	 portuguesas	 vêm	





Face	 a	 tais	 problemas,	 o	 fado	 apresentava-se	 como	 o	 género	 por	
excelência,	capaz	de	reflectir	a	alma	portuguesa	no	sentimentalismo	e	
na	nostalgia	que	a	caracterizava,	ao	mesmo	tempo	que	unia	o	país	de	
norte	a	 sul	e	 todas	as	classes	 sociais.	A	sua	origem	desconhecida,	que	
alguns	consideravam	ser	de	origem	árabe,	favorecia	o	exotismo	procu-
rado	em	vão	nos	espécimes	rurais,	fazendo	dele	uma	canção	distinta	e	





fados	 na	 festa	 de	 despedida	 do	 maestro	 Campanini	 no	 Teatro	 de	
S.	Carlos,	 em	 1899,	 os	 quais,	 segundo	 se	 lê	 na	 Arte	 Musical:	 «foram	
repetidos	no	meio	de	 freneticos	 e	 calorosos	 applausos»64.	Como	disse	










mos	 associados	 às	 diversas	 canções	 tradicionais,	 por	 ser	 cantado	 de	
Norte	 a	 Sul	 do	 país,	 por	 outro,	 não	 possui	 alguns	 dos	 requisitos	
habitualmente	 exigidos	 na	 música	 nacionalista	 desta	 época,	 como	 a	
ruralidade	 que	deveria	 contribuir	 para	 ser	 considerado	 autêntico.	 Por	
essa	razão,	desaparece	dos	cancioneiros	populares	que	surgiram	poste-
riormente.	Estes	factores	levam	a	crer	que	a	sua	utilização,	no	contexto	







66 	Neste	 sentido	 vou	 ao	 encontro	 de	 Eduardo	 Lourenço	 quando	 considerou	 que	 o	
«traumatismo	 patriótico»	 provocado	 pelo	 Ultimatum	 deve	 ser	 lido	 não	 apenas	 no	 plano,	
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Ao	 nível	 da	 recepção,	 como	 se	 foi	 apontando,	 houve	 uma	 reacção	
entusiástica	 por	 este	 reportório	 revendo-se	 o	 público	 frequentemente	
nele.	 Tal	 como	 Dahlhaus,	 considero	 que	 o	 conceito	 de	 nacionalismo	
musical	 se	 relacionou	 mais	 com	 a	 função	 do	 que	 com	 a	 substância	
musical67,	ao	contrário	do	que	alguns	dos	autores	aqui	referidos	defen-
deram.	É	a	esse	nível	que	o	fado	adquire	significado,	como	um	corpo	de	
características	 reconhecidas	 como	 especificamente	 nacionais	 por	 um	
conjunto	alargado	de	pessoas.		
Apesar	do	 fado	se	 ter	constituído	como	representante	da	nação	no	
imaginário	 dos	 que,	 na	 década	 de	 noventa	 de	 oitocentos,	 dele	 se	
serviram	 como	 dos	 que	 nele	 se	 reviram,	 os	 compositores	 que	 o	 utili-
zaram	 não	 conseguiram	 responder	 aos	 anseios	 dos	 que	 nesta	 época	
ansiavam	 pela	 criação	 de	 uma	 linguagem	 musical	 distinta	 capaz	 de	
rivalizar	com	outras	a	nível	internacional	e,	porventura,	abrir	caminho	
à	tão	desejada	renovação	da	música	portuguesa.	Se	as	tentativas	reali-
zadas	 e	 aqui	 referidas	 —	 como	 as	 de	 Hussla,	 Viana	 da	 Mota,	 Rey	
Colaço,	Alfredo	Keil	—não	responderam	às	expectativas,	contribuíram,	





político	mas	 essencialmente	 no	 «plano	 cultural	 e	 simbólico».	 Eduardo	LOURENÇO,	Portugal	
como	destino	seguido	de	mitologia	da	saudade,	Lisboa:	Gradiva,	2001,	p.	56.	
67	Carl	 DAHLHAUS,	Between	 Romanticism	 and	 Modernism,	 Berkeley	 –	 Los	 Angeles,	 London:	
University	of	California	Press,	1989,	pp.	91-92.	
